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The language of film art, or the artistic language of cinematography, is not a separate kind of
language of moving images. It is only its specific kind whose basic function consists in looking
for the ever newer layers of cinematographic expression in film, TV spectacle, video-art, "light,
music and sound" performance and the like. The work of art of the moving image appears to be
an utterance constructed in a peculiar manner. Signs used in it become signs of signs, images
shown are images of images. Such a work, due to the specificity of its formation is characterised
by information capability which is considerably higher than that of an ordinary non-artistic com-
munication. The model of reality contained in it is richer, which results from a much deeper
combination of elements co-creating its structure and its characteristic expression. Many mean-
ings as a semantic principle and as an element of the art of moving images which is of main
importance, distinguishes the work of this art from all the other kinds of cinematographic com-
munications, which generally avoid the effect of many meanings.

Kinematografia jako nowoczesny system komunikowania stanowi
epokowe odkrycie cywilizacji i kultury konca X1X wieku. Samo jej poja-
wienie sie w czasach belle époque i pdzniejsza XX-wieczna ekspansja nie
oznacza jednak, ze ludzie nie mysleli wczesniej za posrednictwem rucho-
mego obrazu. Oparty na wielorako wykorzystanej wielokodowosci system
potocznego ogladu Swiata, ktory od zarania dziejow ludzkosci stanowi jej
antropokulturowe dziedzictwo, nieustannie uczestniczy w formach komu-
nikowania za pomocg ruchomych obrazéw. To wlasnie z nim we wiasnej
pamieci dzisiejszy widz, praktycznie juz od dziecka, siada przed ekranem
kinowym, telewizyjnym, a takze przed monitorem komputera.

Znaki znanego nam od wczesnego dziecinstwa Jezyka rzeczywisto-
$ci” pozostajg w statym zwigzku ze znakami jezyka filmu”, jezyka tele-
wizji” i jezyka mediow elektronicznych”. Jedno odbierane jest na tle dru-
giego. Terminu jezyk rzeczywistosci” nalezy jednak uzywaé po pierw-
sze z najdalej idgca ostroznoscig, po drugie konsekwentnie tylko w cu-
dzystowie. Okreslenie jezyk rzeczywistosci” jest bowiem wyrazeniem
mylgcym. W istocie pojecie to oznacza bowiem nie tyle jezyk w rozumie-
niu lingwistycznym, co system czerpania przez cziowieka, zwierzeta
i zywe organizmy najrozmaitszych informacji z otaczajacego nas Swiata.

W takim przypadku nalezatoby wiec mowi¢ nie o jezyku sensu
stricto, lecz - o obrazowym poznaniu rzeczywistosci. Za posrednictwem



ludzkich zmystéw Swiat ,pisze” ruchem w naszym umysle. Percypujac
Swiat, od najmtodszych lat przyswajamy sobie rozmaite obrazy - memy,
ktore zapisuje i przechowuje nasza pamie¢. Ruchome obrazy jako system
komunikacji nie istniejg w jezykowej prozni. Nieuswiadamiany zazwy-
czaj przez nas proces narodzin kazdego wizualnego i dzwiekowego obra-
zu kinematograficznego czerpie swoj sens tylez z wiasnego specyficznego
uformowania, co z odniesienia do tamtego systemowego kontekstu. Wie-
cej - sens takiego przekazu jest okreslany przez kontekst i konsytuacje,
z ktorych dana informacja wyrasta.

Inaczej w kinie, telewizji, na ekranie komputera. Ogladajac jakie-
kolwiek przedstawienie ekranowe, widzimy przeciez i styszymy inaczej
niz w rzeczywistosci. Ta inno$¢ wynika z posrednictwa znakow, z syste-
mowej mediacji jezyka filmu. Jezyk ruchomych obrazéw jest pod pew-
nymi wzgledami analogiczny do jezyka rzeczywistosci” (to, co pojawia
sie na ekranie, przypomina wyglady realnych obiektow w naturze znane
widzowi z doswiadczenia jego wlasnej percepcji). Pod innymi wzgledami
dalece od niego odbiega. W jednym i drugim przypadku chodzi jednak
Ote samg roznice, czyli o to, ze jezyk filmu (czytaj jezyk ruchomych
obrazéw) jest jezykiem symbolicznym, a wiec systemem ztozonym
z konwencjonalnych znakéw i regut.

Fakt, ze nasz kontakt ze Swiatem przebiega inaczej niz kontakt
z komunikatem ekranowym, nie wyklucza jednak rozmaitych aspektéw
wspOtpracy i interferencji obu tych proceséw w naszym umysle. Nie zna-
czy tez, ze trzeba radykalnie przeciwstawi¢ kulture naturze i sztuczny
jezyk filmu - naturalnemu procesowi potocznego ogladu Swiata. Ten
drugi bowiem, to uwaga bardzo istotna dla naszych rozwazan, jest row-
niez gteboko zakorzeniony w kulturze. Prawda jest wiec, ze patrzymy
1styszymy za pomocg tego, w co wyposazyta nas natura, ale prawda jest
takze, iz czynimy to w sposob wyuczony i wielorako determinowany kul-
turowo.

Kino, telewizja, wideo i Internet zrodzity nowg jakos$¢ kulturowa.
Wytworzyly nie istniejacy wczesniej model elementarza. Cztowiek zyjacy
u schytku XIX wieku, idgc do iluzjonu czy kinematografu, dysponowat
innym rodzajem doswiadczenia niz to, ktore jest udzialem widza wspo6t-
czesnego bedgcego biernym i czynnym uczestnikiem komunikacji au-
diowizualnej. Nie sposéb zaprzeczyé, ani tez poming¢ faktu, iz ludzie
dzisiejsi - inaczej niz ich pradziadkowie - wiekszos¢ swojej wiedzy o Swie-
cie (mowa tu o pewnym repertuarze zapisanych w indywidualnej pamie-
ci obrazow rzeczywistosci) czerpig z matego i duzego ekranu. Kinemy
generujg w pamieci jednostek i zbiorowosci ogromny repertuar memaow.

Ktos$ urodzony u schytku XX wieku, majacy dzisiaj lat kilka czy kil-
kanascie, to homo electronicus. Nigdy w zyciu nie widziat tysiecy roz-



nych realnych obiektéw, a przeciez wie, jak one wszystkie wygladaja.
Wie - dzieki ich ekranowym przedstawieniom. Jego wiedza o $wiecie
(dodajmy czesto w zaden sposéb nieweryfikowana) pochodzi ze Zrddet
sztucznych, a nie naturalnych, czyli opartych na jezyku rzeczywistosci”.
Proces poznania, o ktorym tu mowa, nie bytby mozliwy, gdyby nie po-
Srednictwo jezyka ruchomych obrazéw.

Punktem dojscia i zasadniczym celem, jaki stawia sobie niniejsze
studium, jest lingwistyczne, a nie jak dotad bywato estetyczne ujecie
dzieta sztuki filmowej. Majac na wzgledzie uprzednio poczynione uwagi,
nalezy dokona¢ w tej materii Scistych dystynkciji, jesli w gre wchodzié¢ ma
naukowa refleksja i kompleksowa prezentacja podstaw tego zagadnie-
nia. W polu naszego zainteresowania tak czy inaczej raz jeszcze musi
znalez¢ sie zasadnicza dla wszelkiej refleksji filmoznawczej kwestia: jak
film znaczy oraz w jaki spos6b zachodzi i dzieki czemu mozliwa jest se-
mioza komunikatéw kinematograficznych z dzietami sztuki filmowej
wigcznie?

Warto w tym miejscu podkreslié¢, iz to, co umownie nazywa sie ,fil-
mem”, jako system komunikacji nie istnieje i nigdy nie istniato poza
jezykiem ruchomych obrazéw. Rozwazania: Pier Paola Pasoliniego, kto-
ry przed laty pisat o jezyku pisanym rzeczywistosci”l, Rolanda Bar-
thes’a, ktory usitowat naturalizowa¢ semioze przekazu filmowego2, czy
Christiana Metza prébujacego generalnie wyeliminowac jezykowy cha-
rakter komunikacji filmowej za pomocg kuriozalnej, trzeba powiedziec,
formuty ,langage sans langue”3- choé¢ na swoj sposéb atrakcyjne i pobu-
dzajace mys$lowo, raczej zaciemniajg niz wyjasniaja 6w ztozony problem.

Podobna, tyle ze jeszcze bardziej ztozona, kwestia dotyczy jezyka
sztuki filmowej”. Réwniez jg nalezy przeanalizowa¢ w kategoriach za-
gadnienia stricte lingwistycznego. Zakrawa to na paradoks, ale w jed-
nym i w drugim wypadku - czyli zaréwno, gdy mowa o jezyku kinemato-

1P. P. Pasolini, La lingua critta dell'azione, ,,Nuovi Argumenti” 1966, nr 2. Prze-
ktad polski: Jezyk pisany rzeczywistosci, przet. K. Fekecz, w: J. Kossak, Kino Pasoliniego,
Warszawa 1966.

2 Na temat koncepcji przekazu filmowego jako analogonu rzeczywistosci zob.
R. Barthes, Le probléeme de la signification au cinéma, ,Revue Internationale de Filmo-
logie” X, nr 32-33, 1960. Przektad polski: Problem znaczenia w filmie, przet. M. i M. Hen-
drykowscy. w: Film: jezyk - rzeczywisto$¢ - osoba, red. A. Helman, J. Ostaszewski, War-
szawa 1992; R. Barthes, Rhétorique de I'image, ,,Communications” nr 4, 1964. Przektad
polski: Retoryka obrazu, przet. Z. Kruszynski, ,Pamietnik Literacki” 1985 z. 3; R. Bar-
thes, Présentation, ,Communications” nr 4, 1964; M. Delahaye et J. Rivette, Entre-
tien avec Roland Barthes, ,,Image et Son” nr 175, 1964.

1Ch. Metz, Le cinéma: langue ou langage, ,,Communications” nr 4, 1964; Ch. Metz,
Les sémiotiques ou sémies, ,,Communications” nr 7, 1966; Ch. Metz, Langage et cinéma,
Paris 1971.



graficznym, jak i wtedy, kiedy zajmujemy sie jezykiem sztuki filmowej -
klasycy jezykoznawstwa Jan Niecistaw Beaudoin de Courtenay i Ferdi-
nand de Saussure okazujg sie wprost niezastgpieni. Niezastgpieni w
tym sensie, ze ich sposob podejscia pozwala bez poréwnania lepiej oswie-
tli¢ caly problem od na przyktad Kennetha L. Pike'a, na ktérego powo-
tywat sie niegdy$ w swoich okotofilmowych rozwazaniach (bardzo odle-
gty od koncepcji z Kazania i Genewy) paryzanin Barthes.

Podejmujac ten intrygujacy problem, z pewnoscig warto dlajego roz-
wigzania skorzysta¢ z najlepszych tradycji mysli lingwistycznej, z nieco
dzis zapomniang refleksjg badaczy z kregu Opojazu wigcznie. Lingwi-
styka dostarcza nam tutaj niezwykle cennej inspiracji. Filmoznawstwo
jako nowoczesna dyscyplina wiedzy naukowej powinno we wilasnym
najlepiej pojetym interesie czu¢ sie zobowigzane ponownie rozpoznaé
kwestie jezyka filmu w kontekscie Jezyka rzeczywistosci”, z jednej stro-
ny, i dzieta sztuki filmowej - z drugiej.

Powstaje pytanie, dlaczego tak trudno jest nam zaakceptowaé¢ mysl
0 jezykowym (a wiec zaktadajagcym istnienie i posrednictwo specyficzne-
go jezyka) charakterze komunikacji filmowej? | pytanie drugie, w $lad za
nim idgace, scisle z tamtym zwigzane: dlaczego, myslac o filmie, tak tatwo
ulegamy urokowi konceptu jezyka rzeczywistosci”? Sprébuje wskazaé
kilka najwazniejszych przyczyn, ktore sktadaja sie na powszechne przy-
wigzanie do owego utartego trybu rozumowania:

1) od najdawniejszych poczatkéw do chwili obecnej kinematografia
wykazywata i nadal wykazuje w swoim rozwoju ciggte zainteresowanie
asymptotg zmierzajacag ku absolutnej realnosci przekazu; sprzyja temu
dazeniu nieustanny postep technologiczny; skoro za$ przekaz ekranowy
preferuje jako ideat tautologie realnosci4, pojecie jezyka i znaku kinema-
tograficznego w funkcji podrednika - w odroznieniu od jezyka rzeczywi-
stosci” - burzy te iluzje;

2) w aspekcie psychologicznym percepcji ruchomych obrazéw po da-
wnemu wchodzi w gre pewien nawyk czy tez zwyczaj jezykowy, ktorym
rzgdzi Horacjanskie ,ius et norma loguendi”;

3) w dobie zmierzchu ,Galaktyki Gutenberga” dla kogo$, kto po-
strzega siebie jako klasycznego homme de lettres, trudna do zaakcepto-
wania, jesli nie wrecz nieznosna bywa wszelka mys$l o istnieniu syste-
mow jezykowych alternatywnych wobec jezyka werbalnego - takich jak

4W trakcie pisania tego artykutu natrafitem przypadkiem na najnowsza reklame
producenta sprzetu elektronicznego, firmy Samsung operujaca sloganem jak ulat pasuja-
cym do koncepcji ,tautologii realnosci”. Przywotane tutaj hasto reklamowe wskazujace na
wiasciwosci obrazu cyfrowego na ekranie telewizyjnym nowej generacji brzmi ,digitall”,
a w polskiej wersji jezykowej na plakacie Samsunga znalazto sie adekwatnie brzmiace
wyrazenie ,idealnie realny”.



jezyk kinematograficzny, postrzegany jako system konkurencyjny wobec
Swiata Logos;

4) wszelki system jezykowy zaklada stownik i gramatyke, ktdrych
rekonstrukcja (co niegdy$ zniechecito Rolanda Barthesa) jest w przy-
padku jezyka filmu zadaniem bardzo trudnym badawczo;

5)jezyk filmu (czytaj jezyk ruchomych obrazéwb), jesli zatozyé, ze je-
zyk taki w ogdle istnieje, wykazuje jako system semiotyczny daleko ida-
ce roznice funkcjonalne wobec jezyka werbalnego;

6) jezyk ruchomych obrazéw, nawet przyswojony przez jego uzyt-
kownika na bardzo niskim poziomie kompetencji jezykowej, zawiera w
sensie antropologiczno-kulturowym ceche wysoce zaawansowanej natu-
ralizacji, méwigc potocznie: obraz kinematograficzny uwazany jest przez
widza nie za twdr semiotyczny, lecz za co$ oczywistego i naturalnego.

7) interferencja elementéw potocznego doswiadczenia i elementdw
percepcji znakowej, z jaka mamy do czynienia w procesie komunikowa-
nia za pomoca ruchomych obrazéw, relatywizuje refleksje badawczg nad
jezykiem filmu i sprzyja wprowadzeniu do dyskursu naukowego pojeé
takich jak jezyk rzeczywistosci”.

Ciekawych obserwacji na temat owego styku natury z kulturg do-
starcza psychologia rozwojowa. W wieku najmiodszym nie moéwimy,
a przeciez chtoniemy Swiat calymi sobg i nieustannie sie go uczymy.
Myslenie wczesnego dziecinstwa ma nie tyle charakter pre-werbalny czy
pre-jezykowy, co wielokodowy i synestetyczny, wchianiajac i kojarzac
z sobg rézne znaki nalezgce do réznych systemow jezykowych. ,Jezyk
rzeczywistosci” - z jego stale rozbudowywanym, wiasciwym mu statu-
sem kodu kodéw - odgrywa w tym procesie niezwykle istotng role, ajego
praktyczne opanowanie w fazie dziecifnstwa towarzyszy naszym reak-
cjom przez cate doroste zycie.

Film to dzisiaj, w do$¢ powszechnie panujgcym wyobrazeniu, gtow-
nie Swiattoczuta tasma i liczaca sobie ponad sto lat technologia, ktérg
wielu chciatoby (pochopnie) odesta¢ do lamusa. W fali zachwytéw nad
dynamicznym rozwojem technologii cyfrowej zagubita sie gdzies swia-
domos¢ jezykowej perspektywy przekazéw kinematograficznych. Od-
mienna technologia oznacza jedynie odmienny nosnik i nie nalezy myli¢
jej z zagadnieniami jezykowego charakteru przekazu. Kolejne w dziejach
kinematografii systemy zapisu i przekazu ruchomych obrazéw korzy-
stajg z tego samego systemu jezykowego. Jesli zatem moéwimy jezyk
filmu”, to mamy na mysli jezyk kinematograficzny”, w ktérym proces
komunikowania dokonuje sie w réznych (w tym konkurencyjnych wzgle-
dem siebie) technologiach: analogowej, elektronicznej, cyfrowej. Jezyk,



ktory wykorzystujg: telewizja, wideo, gry komputerowe, internet, telefon
komdrkowy, instrumenty analizy spektralnej i najrézniejsze inne Srodki
przekazu audiowizualnego.

W rozwazaniach nad filmem jako swoistym systemem komunikowa-
nia brakuje pewnego zasadniczego rozréznienia. Jesli dany przekaz fil-
mowy nie jest sztuka, a jedynie rejestracjg wizualnych badz audiowizu-
alnych wygladéw rzeczywistosci - nadal mimo to nie przestaje by¢
komunikatem wizualnym lub audiowizualnym sformutowanym w jezyku
ruchomych obrazow. Skoro tak, to powstaje w tym miejscu zasadnicze
pytanie: czy chodzi o system wtornie modelujacy, a jesli - system wtér-
nie modelujacy, to, co wobec niego jest systemem prymarnym?

Z lingwistycznego punktu widzenia owa ztozona i nietatwa do roz-
strzygniecia kwestia przedstawia sie nastepujgco. Na poziomie pierwszym
uzywany przez wspotczesnego cztowieka od ponad stu lat jako system ko-
munikacji spotecznej jezyk kinematografii jest systemem prymarnie
modelujgcym. W wariancie tym chodzi o system wykorzystywany do
tworzenia przekazow kinematograficznych o charakterze nieartystycz-
nym. Jego podstawowym ukitadem odniesienia pozostaje tak czy inaczej
- znakowo modelowany przez ten system - jezyk rzeczywistosci. Jesli
tylko jezyk ruchomych obrazéw (resp. jezyk filmu, jezyk kinematogra-
ficzny) nie bywa pochopnie utozsamiany i mylony z jezykiem rzeczywi-
stosci” (co przytrafito sie niegdy$s Pasoliniemu), rozréznienie powyzsze
mozna uzna¢ za podstawe wszelkiej refleksji lingwistycznej nad proble-
matyka jezyka filmu.

Na poziomie drugim - w gre wchodzi juz jezyk artystyczny kina, te-
lewizji, video-artu itp. System stuzacy do tworzenia komunikatéw kine-
matograficznych bedacych dzietami sztuki. Nie jest on, jak chciatoby
wielu, jakims$ osobnym niezaleznym jezykiem sztuki filmowej. Autono-
mia tego ostatniego jezyka ma charakter wzgledny. W gre wchodzi tutaj
szczegblne wykorzystanie witasciwosci jezykowych, jakie tkwig w syste-
mie jezyka ruchomych obrazéw. Ich swoiste uksztattowanie sprawia, ze
dany komunikat nabiera innego specyficznego znaczenia, spetniajgc
funkcje odmienne od swoich nieartystycznych odpowiednikdw.

Z jednej strony, obraz filmowy jako dzieto sztuki nie jest nigdy foto-
graficzng lub fonofotograficzna reprodukcja rzeczywistosci. Z drugiej,
aby mogt by¢ uznany za dzieto sztuki, potrzeba o wiele wiecej. Musi on
sie sta¢ tworem artystycznej wyobrazni - zyskujgc w ten sposob wymiar
symboliczny. Spos$rdd wszystkich znaczen stowa ,,symboliczny” szczegdl-
nie istotne sg tutaj dwa: po pierwsze, ‘przenosny’ (tworzacy rzeczywi-
stos¢ innego wymiaru), po drugie - ‘wieloznaczny’. Innymi stowy, intere-
sowa¢ nas tutaj bedzie obraz filmowy jako struktura semantyczna
ztozona i odwotujaca sie do wieloznacznych skojarzen.



Jezyk artystyczny ruchomych obrazéw, z jakim mamy do czynienia
w dzietach sztuki filmowej, rézni sie od codziennego, potocznego jezyka
kinematografii nie tylko inng teleologig. Zasadniczo odmienna pozostaje
przede wszystkim zasada zorganizowania ekranowych obrazéw niearty-
stycznych - w przypadku pierwszym, i artystycznych - w przypadku
drugim, zwigzana ze stopniem ich semantycznego nasycenia. Jesli po-
rowna¢ zawartos¢ informacyjng dwdéch komunikatdw ekranowych tej
samej dtugosci i o tej samej liczbie ujeé, dzieto sztuki filmowej okaze sie
w toku analizy i interpretacji komunikatem o wiele bogatszym, zawie-
rajacym nieporéwnanie wiecej szczeg6lnego rodzaju informacji, niz jaki-
kolwiek inny przekaz kinematograficzny o nieartystycznym statusie.
W tym, co szczeg6lnie istotne, informacji o autorze i 0 samym sobie.

Czy znaczy to, ze mamy do czynienia z dwoma réznymi jezykami,
ktorych nic ze sobg nie taczy? Nie, jezyk ruchomych obrazéw jako system
lingwistyczny pozostaje w obu przypadkach ten sam. Chodzi jedynie o
zasadniczg réznice sposobu jego uzycia. U podstaw kazdego autentycz-
nego dzieta filmowego lezy zdziwienie przynajmniej dwoch os6b —arty-
sty i nasze. Swiat nie jest taki, jakim nam sie potocznie wydaje. To, co
uwazali$my za oczywiste, nabiera na ekranie odmiennego wyrazu, za-
czyna znaczy¢ co innego. Otwierajg nam sie oczy i uszy, a wraz z nimi
umyst i dusza. Na tym wiasnie polega sztuka filmowa.

Nie jestem wcale pewien, czy zasada pars pro toto stanowi, jak
twierdzit przed laty Jakobson6, uniwersalng metode filmowej przemiany
rzeczy w znaki. Jezyk filmu, z punktu widzenia specyfiki jego systemo-
wych cech, nie jest nic bardziej metonimiczny od na przykiad jezyka
werbalnego czy jezyka muzyki. Podobnie jak stowa i dzwieki muzyczne,
obrazy kinematograficzne moga dazy¢ w dwoch zasadniczych kierun-
kach: w strone metonimicznosci badZz metaforycznosci przedstawien,
akcentujac raz element przylegtosci wobec tego, co ukazane, a innym
razem element podobienstwa. W jednym i drugim przypadku chodzi
jednak o wykreowany znakowo, czyli w systemie jezyka kinematogra-
ficznego, pozor (lub jak kto woli wyobrazenie) rzeczywistosci.

U podstaw kinematograficznego modelu rzeczywistosci w dziele sztu-
ki filmowej i w zwyklym komunikacie lezy jezykowy mechanizm metafo-
ryzacji. W zwykitych (czytaj: nieartystycznych) przekazach rozpatrywany
z perspektywy lingwistycznej znak i obraz filmowy okazuje sie modelo-
wacé ukazang rzeczywistos¢ w sposob metonimiczny; w utworach arty-
stycznych natomiast - modeluje ja w spos6b metaforyczny. Tak czy ina-

e R. Jakobson, Upadek filma? ,Listy pro umeni a kritiku”, 1933. Przekiad polski:
Upadek filmu? przet. Cz. Dondzitto. W antologii: Estetyka filmu, red. A. Hehnan, War-
szawa 1972. Warto zwréci¢ w tym miejscu uwage na inny, znacznie pézniejszy artykut
tego badacza zatytutowany: On Visual and Auditory Signs, ,,Phonetica” nr 11, 1964.



czej, w jednym i w drugim przypadku mamy do czynienia z modelem
Swiata - konstrukcjg semiotyczng majaca wszelkie cechy przypisywane
przenosni, co przypomina nam, ze metonimia, podobnie jak synekdocha
juz w poetykach starozytnych nie tworzyty odrebnej kategorii, lecz byty
klasyfikowane jako odmiany metafory.

W procesie powstawania i odbioru komunikatéw kinematograficznych
- mowa tu zaroéwno o komunikatach nieartystycznych, jak i artystycz-
nych - uczestniczg na jednakowych prawach zardwno o$ przylegtosci jak
i 0$ podobieristwa. W fotograficznej ,,odbitce” sfilmowanej realnosci do-
strzegamy bardziej przylegto$¢ wobec desygnatu. Podobnie z przekazem
telewizyjnym, w ktérym mamy swiadomos¢ ,kamerowania” czegos rze-
czywiscie istniejgcego przed kamerg. Obraz filmowy i telewizyjny jako
znakowy ekwiwalent realnego $wiata cechuje wysoki stopien analogii.
W obrazach tych znak i desygnat pozostaja wzgledem siebie w ciggtej
stycznosci.

Z kolei w filmie animowanym oraz w elektronicznych symulakrach
akcent gtowny komunikatu spoczywa zazwyczaj na podobienistwie. Ten
rodzaj kinematograficznych przedstawien cechuje znacznie nizszy sto-
pien analogii. Odnoszg sie one do kodu, a nie - jak w przypadku tam-
tych - do kontekstu. Czujemy i zarazem uswiadamiamy sobie, ze zawar-
te w nich znaki sg ,oderwane” od rzeczywistosci. Jezykiem ruchomych
obrazéw postuguja sie nadawcy i odbiorcy zaréwno zwyktych komunika-
tow wizualnych i audiowizualnych, jak i dziet sztuki filmowej. Zwykty
komunikat odwotuje sie do rzeczywistosci, wystepujac w roli jej modelu
metonimicznego. Ale wystarczy nasyci¢ go elementami organizacji este-
tycznej, ,zagesci¢” przekaz, aby nabrat on cech metafory.

W przeciwienistwie do preferujgcego semantyczng przylegtosé (resp.
jednoznacznos¢) wszelkich przedstawien zwykiego komunikatu kinema-
tograficznego, komunikat artystyczny modeluje swiat na zasadzie meta-
fory, czyli przeniesienia. Sztuka filmowa metaforyzuje to, co przedsta-
wia. Tworzy nie rzeczywistos¢ przylegla, lecz alternatywng. Dzielo
wykreowane w jezyku ruchomych obrazéw staje sie metafora ukazywa-
nej rzeczywistosci i tak wlasnie ,pragnie” by¢ odczytywane. Budowanie
takich metafor stanowi istote kreacji filmowej. Cokolwiek wydaje sie w
nim podobne, jednoczes$nie okazuje sie kontrastowo odmienne od Swiata,
jaki sobg przedstawia.

Wiasnie owa estetyczna nieprzezroczysto$¢ i - nastawiona na orygi-
nalny ksztalt jezykowy przekazu - samozwrotno$¢ znakowych przed-
stawienn czyni je przenosniami. Audiowizualna struktura ruchomych
obrazéw majacych charakter artystyczny eksponuje ich indywidualne
cechy jezykowe, w tym zwlaszcza sam sposob uksztattowania danego
komunikatu, jedynie w posSredni sposoéb odwotujac sie do rzeczywistosci
modelowanej przez utwor na wyzszym poziomie uogdlnienia.



Jezyk sztuki filmowej stanowi, w $wietle kategorii pojeciowych wpro-
wadzonych przez badaczy szkoty tartuskiej, system wtornie modelujacy.
Fenomen jego dziatania polega za kazdym razem na swoistym uporzad-
kowaniu znakéw kinematograficznych obejmujgcym nie tylko dwa pozio-
my wyzsze jezyka kinematograficznego: figuralny (przedstawieniowy)
i sktadniowy (syntaktyczny), ale réwniez oba nizsze: kinematyczny i mor-
fologiczny. Nie chodzi przy tym o oczywisty fakt samej obecnosci Kine-
mow i morfeméw w kazdym komunikacie ztozonym z ruchomych obra-
zow, lecz o spos6b zorganizowania danej catosci ogarniajacy swym za-
kresem wszystko, co pojawia sie na ekranie.

Jezyk artystyczny kinematografii nie jest tez jakim$ oddzielnym ro-
dzajem jezyka ruchomych obrazéw. Stanowi on jedynie jego specyficzng
odmiane, ktdrej podstawowa funkcja polega na poszukiwaniu - w filmie,
widowisku telewizyjnym, video-arcie, spektaklu multimedialnym, cy-
frowych kompozycjach w rodzaju ,$wiatto, muzyka i dzwiek” itp. - coraz
to nowych zt6z kinematograficznego wyrazu. Dzieto sztuki ruchomego
obrazu okazuje sie wypowiedzig skonstruowang w szczeg6lny sposob.
Uzyte w nim znaki stajg sie znakami znakow, ukazane obrazy - obra-
zami obrazéw. Utwdér taki, z racji specyfiki jego uformowania, cechuje
nosnos¢ informacyjna znacznie wyzsza od zwykiego komunikatu niear-
tystycznego. Bogatszy jest zawarty w nim model rzeczywistosci, co wy-
nika z o wiele glebszego zespolenia elementéw wspottworzgcych jego
strukture i wtasciwg mu ekspresje.

W sensie lingwistycznym ekspresja owa stanowi za kazdym razem
wynik szczeg6lnego postuzenia sie znanymi dotad regutami przedsta-
wiania. Jezyk kinematograficzny uzyty w taki sposéb staje sie wyrazem
prawdopodobienstwa, a nie wyrazem oczywistosci. Wszystko zalezy od
sposobu, w jaki sie nim postuzymy. Okreslone wybory i kombinacje zna-
kéw jezyka kinematograficznego nie muszg za kazdym razem dawac
tego samego znaczenia. Co wiecej, majg one charakter dowolny i arbi-
tralny. Zadne uprzednie powigzanie nie nakazuje przypisywaé¢ danej
kombinacji znakowej jednego tylko znaczenia. Probujgc co$ wyrazi¢
(przedstawi¢) mozemy to uczyni¢ w jezyku filmu na nieskoriczenie wiele
roznych sposobow.

Bardzo wazny jest przy tym zmienny i rézny stopien prawdopodo-
bienstwa rozwoju tej czy innej struktury semantycznej: wysoki w wy-
padku obliczonych na powszechnag zrozumiato$¢ komunikatéw uzytko-
wych, niski natomiast w filmach artystycznych. Dodajmy w tym miejscu,
ze wbrew powszechnie panujgcemu przekonaniu - rozpatrywany jako
system porozumiewania sie za pomocg ruchomych obrazéw - jezyk ki-
nematograficzny nie wyklucza bynajmniej wieloznacznosci. Uwaga ta
dotyczy wszelkich rodzajow i odmian jego komunikatéw. Przekaz kine-



matograficzny, zaréwno artystyczny jak i nieartystyczny, nie jest czym$
Z natury swej oczywistym i jednoznacznym. Znaczy to, ze wsrdd jego
rozmaitych wasciwosci znajduje sie takze wieloznacznosc.

Wieloznacznos$¢ przedstawien kinematograficznych nie wywotywata
dotad zbyt wielkiego zainteresowania semiotykéw fdmu zajetych przede
wszystkim $ledzeniem relacji znak - rzeczywistosé. Musi to troche dzi-
wié, szczeg6lnie w przypadku komunikatdéw artystycznych, poniewaz
wiasnie wieloznacznos$¢ stanowi istote struktury semantycznej kazdego
dzieta sztuki, w tym réwniez dzieta sztuki filmowej. Tak dtugo, jak widzi
sie w nim tylko replike (,0odbitke”) rzeczywistos$ci, pozostanie ono ograni-
czone i ,plytkie” w swym znaczeniu. Nie przemdwi do nas i nie odkryje
przed nami zawartej w nim tajemnicy. Aby tak sie stato, trzeba najpierw
dostrzec i odkry¢ wtasciwg mu wielos¢ znaczen.

Z pierwszym wariantem zjawiska wieloznacznosci mamy do czynie-
nia w ramach sytuacji ekranowej tylekro¢, ilekro¢ nie potrafimy wia-
sciwie rozpoznac¢ (odczytac) ekranowych przedstawien. Z drugim wa-
riantem wieloznacznos$ci spotykamy sie w ramach wyzszego rzedu
uktadéw znaczacych, jakimi sg sytuacje komunikacyjne. Tak czy
inaczej, zwykly przekaz kinematograficzny stanowi terytorium, na kté-
rym nadawca stara sie unika¢ podobnych niepozadanych koincydenciji.
Ewentualna wieloznaczno$¢ audiowizualnego przedstawienia jest wiec
w tej kategorii przekazéw programowo eliminowana zaréwno w grani-
cach ujecia, jak i granicach catego przekazu. Komunikacyjny wymag
jednoznacznosci sprawia, ze wszystko, co wieloznaczne, musi z nich zo-
sta¢ usuniete.

Co innego w sztuce. Obcujgc z dzietem sztuki filmowej czy szerzej -
sztuki ruchomego obrazu, nieustannie natykamy sie na wieloznacznos¢.
Zjawisko to znajg dobrze wszyscy filmowcy artysci. Dawno przed nimi
odkryli je poeci, architekci, rzezbiarze, twdércy widowisk teatralnych i
choreografowie. Wiele stuleci wczes$niej - réwniez malarze, prébujac na
rozne sposoby wykorzysta¢ semantyczng energie ambiwalencji malowa-
nych przez siebie przedstawien, by przywota¢ tylko piétna Giuseppe
Arcimboldiego, a ze wspotczesnych na przykiad tukasza Korolkiewicza
czy niezyjgcego juz Tadeusza Brzozowskiego, ktdrego przez wiele lat
gteboko fascynowata gra znaczen malarskich z takich zabiegéw wyni-
kajaca.

W tym momencie nie chodzi juz tylko o wieloznacznos$é typu figural-
nego, zawartg w strukturze pojedynczego przedstawienia, lecz o wielo-
znacznos¢ jako ceche systemowag catego dzieta. O wieloznacz-
nos¢ jako zasade semantyczng i pierwszorzednie wazny element sztuki
ruchomych obrazéw, odr6zniajacy dzieto tej sztuki od wszelkich innych
rodzajow przekazéow kinematograficznych, ktoére programowo efektu
wieloznacznosci unikaja.



Co jednak ma do tego antropologia i refleksja antropokulturowa?
Okazuje sig, ze bardzo wiele. Wieloznacznos¢ utworu filmowego jest bo-
wiem szczegl6lnym zjawiskiem semiotycznym, ktoérego doswiadczamy w
trakcie jego projekcji, niczym Tezeusz w Labiryncie usitujgc odnalez¢
wyjscie w meandrycznych zautkach tajemniczego uktadu drég. Poszuki-
wanie sensownego porzadku, ktory pozostaje dla nas niejasny, przeczu-
cie, ze jednak musi istnie¢, ze na koncu drogi odnajdziemy wyjscie,
wreszcie nadzieja, ze ono istnieje - nie jest tylko, jak sadza niektdrzy,
wynikiem racjonalnej spekulacji. Droga przez labirynt filmowego dzieta
stanowi przygode przypominajgca chwilami droge przez zycie. Trzeba
przez caly czas wybiera¢, kierujac sie intuicjg tam, gdzie intelekt nie
potrafi niczego podpowiedziec.

Kim jest w takim razie autor filmu, jesli role widza sprowadzamy do
roli mitycznego Tezeusza? OczywisScie - Ariadng, ktdra pozostawita dla
nas ni¢. To wiasnie jej droga, wczesniej przebyta, przezyta i doswiadczo-
na, nas prowadzi. To ona przeszta przez Labirynt przed nami. Tropy,
ktorymi podazamy, sg dla nas wtasnie owa nicig: znakami pozostawio-
nymi przez kogos po to, bySmy znalezli wyjscie i sami nie zgubili drogi.
Dzieto sztuki filmowej, jakkolwiek bytoby ono wewnetrznie skompliko-
wane, jest bowiem komunikatem sensownym. A to oznacza, iz kryje
w sobie co najmniej jedno wyjscie z labiryntu wiasnej wieloznacznosci.
W tym wiasnie sensie antropologiczne doswiadczenie wieloznacznosci
okazuje sie taczy¢ autora filmu z jego adresatem, a filmowe dzieto sztuki
ze Swiatem, w ktérym zardwno jeden, jak i drugi maja wspdlny udziat.



